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En el célebre prólogo que escribió en 1677 para su Primera parte de 
autos sacramentales Pedro Calderón de la Barca expresa una preocupación 
que podría ser extensible a cualquier género teatral áureo: la que provo-
ca la presencia de fórmulas en unos textos que habían sido compuestos 
para su representación pero que acabaron leyéndose luego impresos, 
como libros de poesía:
Habrá quien haga fastidioso reparo de ver que en los más destos autos 
están introducidos unos mismos personajes […]. Hallaranse parecidos al-
gunos pasos; también en la naturaleza se hallan algunos rostros parecidos 
y aunque esta razón salve este defecto, se añade a ella que este género de 
representación se hace una vez al año, y de una a otra de las que eran en esta 
primera parte ha habido distancia de más de veinte años, y no es lo mismo 
haberlos visto con tanto intermedio divididos que hallarlos juntos debajo 
de un cuaderno, y así podrán suplirse, si se miran, no como repetidos, sino 
como acordados. («Advertencia…», p. 42)
Fingida o real, esta preocupación se basa en un hecho documenta-
ble, como es la existencia de claras relaciones textuales entre las obras, 
hasta el extremo de que existan pasajes formulaicos, los «pasos», lances o 
1Published in Santiago Fernández Mosquera (Ed.), 
Diferentes y Escogidas : Homenaje al Professor Luis Iglesias Feijoo, 
475-496, 2014
paradigmas que han estudiado autores como Ignacio Arellano, Agustín 
de la Granja o, más recientemente, Isabel Hernando Morata1. Sin em-
bargo, y aunque la observación es extensible a todo el teatro áureo, en 
el prólogo citado Calderón se refi ere al caso de los autos sacramentales, 
para el que la preocupación está especialmente justifi cada. Como bien 
sabía Calderón, los autos estaban ligados a la festividad del Corpus y, 
por tanto, tenían una frecuencia de representación —anual— muchí-
simo menor que la de las comedias. Lo resalta Víctor García Ruiz al 
comentar, comparando ambos géneros, que «no serían demasiados los 
autos que un afi cionado medio vería al cabo de su vida y, desde luego, 
el de comedias sería incomparablemente mayor»2. Esto concedía a los 
dramaturgos mayor espacio para la repetición en los autos que en las 
comedias de corral, en las que, por una parte, los pasajes relacionados se 
harían notar con más facilidad, y en las que, por otra, el elemento ritual 
—y, por tanto, reiterativo— presente en los autos no estaba presente. 
Por ello, Calderón admite que al cotejar sus autos por escrito en la Pri-
mera parte el lector podría darse cuenta fácilmente de esta característica, 
que normalmente se le escaparía hasta a las más privilegiadas memorias 
que no tuvieran acceso al impreso. La imprenta revelaría el grado de 
intratextualidad de los autos calderonianos, característica que, según el 
autor, no debería obligar a despreciarlos, sino más bien verlos como un 
conjunto de diversos instrumentos de música que estuvieran afi nados 
de modo armónico («acordados»). 
El caso de uno de los autos más célebres del madrileño, La cena del rey 
Baltasar, resulta paradigmático al respecto. Y es que el análisis detallado 
de este auto revela varios eslabones de una cadena de reescritura en la 
que intervienen hipotextos —ya ajenos al dramaturgo, ya calderonia-
nos—, diversos grados de intratextualidad, e incluso textos posteriores. 
Son los varios tipos de reescritura que caracterizan la obra de un autor 
al que Marc Vitse denominó «por antonomasia, el dramaturgo áureo 
de la reescritura»3: el aprovechamiento de textos preexistentes de otros 
autores (hetero-reescritura), y los retoques sobre sus propias obras (auto-
1 Arellano, 1999; 2011; Granja, 2000; Hernando Morata, 2012.
2 García Ruiz, 1994, p. 130. Este hecho también explica que el Ayuntamiento de 
Madrid considerase que los autos de Calderón se podían reponer años después de su 
estreno, sin perder la frescura y la novedad, siempre y cuando no se imprimiesen (Ruano 
de la Haza, 1995, pp. 58-95).
3 Vitse, 1998, p. 6. Sobre cuestiones teóricas, ver Sáez, 2013; y para su estrategia 
autorial, ver Santiago Fernández Mosquera, 2010, pp. 34-35.
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reescritura), intervenciones que en el caso de La cena del rey Baltasar 
su po nen reutilizar parcialmente estructuras, lances, motivos, pasajes y 
personajes. Dejando de lado el uso de la materia bíblica del libro de Da-
niel, tema que exigiría un estudio aparte, en este trabajo el análisis de las 
fuentes e infl uencias de La cena del rey Baltasar nos lleva en primer lugar 
a estudiar textos anteriores a Calderón, luego, a examinar la intratextua-
lidad entre los autos del propio dramaturgo y, por último, a evaluar la 
posible infl uencia de La cena del rey Baltasar en obras posteriores. 
En cuanto a los primeros4, existe una serie de obras teatrales áureas 
sobre el libro de Daniel que Calderón podría haber tenido en cuenta 
a la hora de concebir La cena del rey Baltasar, tradición que debemos 
examinar con el fi n de calibrar en qué grado se conecta con el texto 
calderoniano. En primer lugar, tenemos la Farsa moral de Diego Sánchez 
de Badajoz (c. 1525-1547), que se basa en el episodio de la adoración 
de Nabucodonosor y su castigo —vivir apartado de los humanos pa-
ciendo como un buey—, que se resume muy brevemente en La cena del 
rey Baltasar (vv. 246-249). Además, en la tradición áurea existen varios 
precedentes dramáticos sobre el sueño de Nabucodonosor y la estatua 
con pies de barro, que también aparece mencionado en La cena del rey 
Baltasar calderoniana (vv. 1155-1160), como son el Aucto del rey Nabuco-
donosor cuando se hizo adorar (c. 1550-1575)5, el Auto del sueño de Nabuco-
donosor (ca. 1550-1575) y La mayor soberbia humana de Nabucodonosor de 
Antonio Mira de Amescua, compuesta más bien sobre Daniel 4. Por otra 
parte, y ya en el apartado de las comedias, Guillén de Castro escribió 
Las maravillas de Babilonia, sobre pasajes de Daniel 2-4, por lo que parece 
que el libro de Daniel gozó de cierta popularidad entre los dramaturgos 
del Siglo de Oro. 
Es más, nos han llegado noticias de otros autos que tratan directa-
mente del tema concreto del libro que inspira nuestro auto, el banquete 
del rey Baltasar, como es un auto sacramental que se representó en 
Madrid en 1574 y otro que se puso en Sevilla en 1613. En cuanto al 
primero, la noticia procede del contrato de Jerónimo de Velázquez para 
representar «tres autos, el uno de la Pesca de san Pedro, y el otro de la 
Vendimia celestial, y el otro del Rey Baltasar cuando en sus convites 
profanó los vasos del Templo»6. Del segundo únicamente nos ha llegado 
4 Gilbert y Uppendahl, 2011, pp. 26-20.
5 Hulse, 1973, p. 13.
6 Varey, 1987, p. 339.
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su título, El convite de Baltasar, y el nombre de su autor, Cristóbal Suárez7. 
El tema de la cena de Baltasar no era, pues, nuevo en la tradición del 
auto sacramental. Sin embargo, al comparar La cena del rey Baltasar con 
los textos conservados no parece que Calderón haya aprovechado ma-
teriales de ninguno de ellos, pues todos los que usa estaban disponibles 
en la fuente bíblica común.
Por el contrario, resulta evidente que el dramaturgo madrileño reto-
mó en La cena del rey Baltasar pasajes de su propia pluma, fenómeno de 
intratextualidad —incluso de reescritura— que se podría englobar en 
la técnica de la «reutilización» que ha estudiado José María Ruano de la 
Haza8. El caso más claro e interesante en La cena del rey Baltasar es el de la 
relación de Baltasar acerca del Diluvio y la torre de Babel (vv. 247-551), 
que incluye también un pequeño hexaemeron o relato de la Creación (vv. 
288-323)9. Dejando de lado el hecho de que este hexaemeron es uno de 
los paradigmas que detecta Arellano en los autos de Calderón y que, por 
tanto, es un «paso» o lance que aparece en otros muchos autos10, lo que 
ha llamado la atención de los especialistas es el hecho de que otro auto 
calderoniano, La torre de Babilonia, contenga una relación muy semejante 
(vv. 870-972), lo que ha llevado a algunos a postular una fuente común 
para estos dos pasajes11. El primero en hacerlo fue George Tyler Nor-
thrup12, quien retomó la atención sobre una interesante noticia que trae 
Emilio Cotarelo y Mori en su biografía de Calderón: en su Para todos 
(Madrid, Imprenta del Reino, 1632), Juan Pérez de Montalbán anuncia 
que por esos años de la década de los treinta Calderón tenía «también 
empezado a escribir para dar a la estampa un elegantísimo poema que 
llama El diluvio general del mundo»13, texto del que no tenemos más no-
ticias. 
Siguiendo a Northrup, otros editores de La cena del rey Baltasar, como 
Gerd Hofmann o Lloyd K. Hulse han aceptado tanto la existencia del 
7 Parker, 1983, p. 147.
8 Ruano de la Haza, 1998, p. 36. Por su parte, Pinillos, 2002, prefi ere denominar el 
fenómeno «reinserción», término menos adecuado, ya que no considera las variaciones 
que acaecen durante el proceso.
9 Para Paterson, 1991, p. 73, este pasaje tiene un «origen ovidiano».
10 Arellano, 2001, p. 85; Adeva, 2002, p. 8.
11 Los críticos no han señalado es que en La hidalga del valle se da un pasaje paralelo 
algo más breve (vv. 247-258).
12 Northrup, 1926, p. liv.
13 Cotarelo y Mori, 2001, p. 145.
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desaparecido poema como su reutilización en La torre de Babilonia y La 
cena del rey Baltasar, llevados del enorme parecido entre las dos relacio-
nes14. Sea o no cierta la noticia de Pérez de Montalbán —algo que nos 
resulta imposible saber con certeza—, la verdad es que las similitudes 
detectadas por estos estudiosos en los dos autos han llamado la atención 
de otros hispanistas hacia la evidente conexión textual existente entre 
La torre de Babilonia y La cena del rey Baltasar. Por supuesto, ambos autos 
forman parte, con Mística y real Babilonia, del universo y genealogía ba-
bilónicos que ha analizado Mercedes Blanco15, pero además son muestra 
de un fenómeno de reescritura que da fe de cómo Calderón usaba la 
amplifi cación en sus autos y que, sobre todo, debe examinarse prestando 
atención tanto a la posible evolución del material como a las causas de 
su reinserción en un auto posterior.
La tarea la ha comenzado Valentina Nider en su edición de La torre de 
Babilonia, al comentar el pasaje del Diluvio en este auto (vv. 870-972) con 
un magistral análisis de lo que considera un «caso de intertextualidad»16. 
La principal contribución de Nider es considerar el fenómeno como un 
hecho analizable de modo neutral, opinión que la aleja de las posiciones 
anteriores sobre el caso. La clásica es la que expresó Ángel Valbuena Prat, 
que utiliza la citada relación como un instrumento para evaluar y datar 
el auto, o, en otras palabras, para emplear la evaluación estética del auto 
como instrumento de datación (los autos menos logrados serían ante-
riores). En el caso que nos ocupa, Valbuena Prat considera la relación de 
La cena del rey Baltasar una «larga e importuna descripción»17, opinión 
que contrapone con el aprecio estético que siente por el resto del auto, 
y que le obliga a postular una doble redacción de La cena del rey Baltasar. 
Primero, Calderón habría redactado una versión primitiva en la que 
habría aprovechado materiales procedentes de La torre de Babilonia —la 
relación del Diluvio—, obra menos lograda y, por tanto, anterior. En un 
segundo momento, en su opinión posterior a 1635, Calderón habría 
14 Hofmann, 1971, p. 16; Hulse, 1973, p. 13.
15 Blanco, 2007, pp. 50-51, examina las coincidencias literales entre los textos para 
concluir que La torre de Babilonia y La cena del rey Baltasar son de cercana fecha de escri-
tura, mientras que Mística y real Babilonia, que le otorga mucha mayor importancia a las 
partes cantadas, sería muy posterior y daría fe de la evolución calderoniana. 
16 Nider, 2007, pp. 67-80. En realidad, y como venimos diciendo, sería un caso de 
intratextualidad o reescritura.
17 Valbuena Prat, 1987, pp. 21-22. Anteriormente solo señalaba que en La torre de 
Babilonia resultaba «necesaria y lógica» (1952, p. 153).
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llevado a cabo una segunda redacción en la que el auto habría llegado a 
su perfección actual. Frente a Valbuena Prat, Alexander Parker rechaza la 
idea de la interpolación desacertada para afi rmar que el discurso del Di-
luvio es «de toda pertinencia de este auto»18 y, lo que es más interesante 
aún, que las coincidencias textuales entre La torre de Babilonia y La cena 
del rey Baltasar tienen una causa ulterior, que sería la experimentación 
calderoniana acerca de la materia de Babilonia. Por último, sin embar-
go, Parker vuelve a acudir a la reinserción y el peligroso criterio de la 
calidad estética para datar el auto: en su opinión, La cena del rey Baltasar 
es posterior y reutiliza un pasaje pensado originalmente para La torre de 
Babilonia, pues esta obra «adolece de una concepción algo simplista» y, 
por tanto, debe de ser más temprana19. Además, Parker explica esta rees-
critura dentro de su teoría general sobre los autos calderonianos: 
No se trata de una interpolación; su inclusión aquí es tan lógica como su 
presencia en La Torre de Babilonia, aún más, está hecha con mayor acierto. 
En los dos autos la misma situación pide el mismo tratamiento: de aquí el 
que se copie en el auto posterior. Copiarse no era excepcional en el caso 
de Calderón, especialmente en los autos. Es un ejemplo de su insensibilidad 
ante lo particular; sus inclinaciones lo llevaban a las abstracciones (de aquí 
el que la forma de los autos le conviniese tanto)20.
Como cabría esperar, la crítica actual rechaza tanto el espíritu gene-
ral como el mensaje concreto de estas conclusiones de Parker. Y es que, 
en primer lugar, el término «copiarse» activa connotaciones negativas 
hoy dejadas de lado en los estudios de inter- o intratextualidad21. Ade-
más, en segundo lugar, la idea de que Calderón se caracterizaba por su 
«insensibilidad ante lo particular», y de que los autos son puras abstrac-
ciones —y no obras «a dos visos», que permiten apreciar conjuntamente 
18 Parker, 1983, p. 162.
19 Parker, 1983, p. 148.
20 Parker, 1983, p. 167.
21 Es un aviso muy importante ya lanzado por Santiago Fernández Mosquera, 2000, 
p. 77: «Que se repitan materiales y [que] su tratamiento sea similar, no signifi ca que la
riqueza creativa del escritor sea escasa; antes al contrario representa la solidez y la cohe-
rencia de su pensamiento así como su capacidad para encajar en textos y temas disímiles 
fi guras y elocuciones semejantes». Del mismo modo, Sáez Raposo, 2010, p. 331, defi ne 
la reescritura como «una cuestión compleja, heterogénea, globalizadora y tendente al 
prejuicio».
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lo particular y lo general— ha sido rechazada contundentemente por 
la crítica. 
Las limitaciones de los análisis de Valbuena Prat y Parker ponen de 
relieve por qué era tan necesario el mencionado trabajo de Nider, es-
tudiosa que, tras comparar minuciosamente ambas relaciones —los 102 
versos de La torre de Babilonia y los 177 de La cena del rey Baltasar—, con-
cluye que los textos no son en absoluto iguales, y sí tan solo similares, y 
que por consiguiente
incluso la utilización de pasajes idénticos no parece una prueba concluyen-
te para declarar la anterioridad de una u otra obra, ya que estos relatos [...] 
pueden considerarse material de repertorio, repleto de fórmulas proceden-
tes de una tradición oral muy probablemente hasta anterior a la utilización 
«teatral» del tema bíblico, que Calderón hace propio ajustándolo a distintas 
ocasiones22. 
Al rechazar la tradicional lectura de estos pasajes como un caso de 
autoplagio calderoniano, Nider cae sin embargo en otro extremo, que es 
rechazar las indudables semejanzas textuales existentes. Porque lo cierto 
es que los autos comparten el orden de la exposición y versos enteros23, 
amén de numerosísimas imágenes bastante peculiares (y, añadiríamos, 
calderonianas), como la del Diluvio como tormento de agua (La torre 
de Babilonia, v. 947; La cena del rey Baltasar, v. 380), o la del mundo como 
un futuro hombre ahogado que lucha por mantenerse a fl ote (La torre 
de Babilonia, vv. 949-954; La cena del rey Baltasar, vv. 422-427)24. El pro-
pio cotejo de Nider pone de relieve el altísimo grado de coincidencia 
textual, que no podemos explicar recurriendo a que sea «material de 
repertorio»25 o un conjunto de «fórmulas procedentes de una tradición 
oral», ya que no disponemos de noticias sobre esta tradición, ni mucho 
menos de textos en la que se conserve, y ya que, además, sería extraño 
22 Nider, 2007, p. 80.
23 Por ejemplo, en el mismo pasaje, el «montes sobre montes junta» de La torre de 
Babilonia, v. 1026 y el «montes sobre montes juntan» de La cena del rey Baltasar, v. 489, o 
los «y la cerviz de la tierra, / de tan pesada coyunda» de La torre de Babilonia, vv. 1027-
1028 y La cena del rey Baltasar, vv. 490-491. Hofmann, 1971, PP. 74-75, puso de relieve 
estas coincidencias entre los dos autos.
24 Calderón llegó a utilizar esta imagen en otros autos, como por ejemplo en El 
pintor de su deshonra (pp. 839-840).
25 A no ser que nos refi ramos a repertorio calderoniano, el que el poeta aprovecha-
ba en sus autos.
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que, de existir, esta tradición oral adoptara un lenguaje tan complejo 
como el de estas imágenes de La torre de Babilonia y La cena del rey Bal-
tasar. 
Pese a que debemos evitar este exceso interpretativo, los certeros 
datos que proporciona Nider (la detallada e inteligente comparación 
de las dos relaciones) nos permiten proponer algunas hipótesis sobre los 
motivos subyacentes a este caso de reescritura. Uno de ellos, que podría 
apoyar las célebres tesis de Blanco acerca de la lectura política de La cena 
del rey Baltasar, consistiría en interpretar la reutilización de estos pasajes 
como un signo de que Calderón consideraba La torre de Babilonia y La 
cena del rey Baltasar como autos relacionados, es decir, como diferentes 
modulaciones de un mismo tema babilónico. Esta idea, empero, no per-
mite por sí misma interpretar La torre de Babilonia y La cena del rey Balta-
sar como autos con contenido político, y mucho menos concretamente 
antigalo, como sugiere Blanco, pero sí que permitiría leerlos —e incluso 
invitaría a hacerlo— como textos complementarios26.
Otro posible motivo, que no excluye el anterior, es el que apunta 
Parker, y que remitiría más bien a razones estéticas: a Calderón le pudo 
haber atraído tanto el tema del Diluvio que decidió reutilizarlo y per-
feccionarlo en estos autos, que por lo demás serían cronológicamente 
cercanos. No en vano, el asunto del Diluvio proporcionaba una exce-
lente oportunidad para construir una brillante relación con disemina-
ciones recolectivas e imágenes tan destacadas como las que presentan La 
torre de Babilonia y La cena del rey Baltasar. En este sentido, no se puede 
desechar la idea de que Calderón hubiera compuesto en primer lugar 
un romance exento al respecto —el que anuncia Pérez de Montalbán 
en 1632 y al que hemos aludido arriba— que luego reescribiría en sus 
autos, pues encontramos en las relaciones de estos textos visibles suturas 
que enlazan el tema del Diluvio con el argumento específi co de cada 
auto. Aunque la hipótesis es indemostrable, porque no hemos conser-
vado el dicho romance, por lo menos es una teoría coherente con el 
modus operandi de otros autores de la época, como destacadamente Lope 
de Vega, que también «aprovechaba los descubrimientos de su lírica para 
26 Ahora bien, si aceptamos esta teoría, debemos ser también conscientes de que 
difi cultaría la inclusión de Mística y real Babilonia en esta trilogía babilónica: si el pasaje 
del Diluvio es un signo de semejanza, una invitación a la lectura conjunta, su ausencia 
en Mística y real Babilonia indicaría que Calderón no consideraba que este auto estuviera 
íntimamente relacionado con los otros dos.
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aplicarlos a diversas situaciones de sus comedias», y que lo hacía por 
motivos estéticos, y no solamente obligado por la demanda profesio-
nal27. Resulta plausible que el Calderón de la década de los años treinta 
se comportara de modo semejante al ingenio que por entonces no había 
sido desbancado de su monarquía cómica, y al que sin duda admiraba 
e imitaba.
Sin embargo, las relaciones intertextuales de La cena del rey Baltasar 
no se agotan con el pasaje del Diluvio o con los autos babilónicos, 
pues existe otra serie de «pasos» que podemos encontrar en otros autos 
sacramentales del madrileño. Es el caso del sueño como motivo estruc-
turador, que ha examinado Françoise Gilbert28, o del paradigma del 
banquete, que ha puesto de relieve Arellano: «Banquete del cordero es 
el de Primero y segundo Isaac, etc. El banquete de La cena del rey Baltasar 
es de otra índole, y se contrapone a la mesa eucarística, mesa del altar, 
que cierra este auto después de que la profecía del «Mané, Tecel, Fares» 
interrumpa el convite sacrílego del rey impío»29. De hecho, podemos 
precisar esta relación señalando que el banquete de La cena del rey Balta-
sar es concretamente un ágape impío —como el rey que lo organiza—, 
lo que nos lleva a un paralelismo con el de La viña del señor, que celebra 
el Hebraísmo también con su mujer, la Sinagoga (vv. 1591-1815). Ade-
más, entre estos dos autos hay coincidencias mayores que el del puro 
paradigma. También en La viña del señor el banquete sirve para marcar 
un momento de duda del Hebraísmo entre el bien y el mal, aunque le 
acaba convenciendo la Sinagoga —a Baltasar de La cena del rey Baltasar 
le seduce más bien la Idolatría—, acompañada de la Malicia y el diablo 
(vv. 2215-2131)30. 
Además del sueño y del banquete, la presencia de una boda conecta 
La cena del rey Baltasar con otro auto calderoniano, El pleito matrimonial, 
en el que, de nuevo, encontramos bastantes características en común 
con La cena del rey Baltasar. Dejando la boda y su banquete para más 
adelante, comencemos por indicar que en El pleito matrimonial también 
hallamos al personaje de la Muerte, que aunque aparece en un puñado 
de autos (Tu prójimo como a ti —primera versión—, La segunda esposa, Lo 
27 Sánchez Jiménez, 2012, p. 370.
28 Gilbert, 2002 y 2004.
29 Arellano, 2001, p. 45.
30 A la vez, una concomitancia más es que La viña del señor es otro auto con estruc-
tura de castigo, como La cena del rey Baltasar y Lo que va del hombre a Dios.
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que va del hombre a Dios y Triunfar muriendo) no es ciertamente común 
en el corpus sacramental calderoniano31. Además, la entrada en escena 
de la Muerte en El pleito matrimonial —con una serie de interrogaciones 
(vv. 873-880)— es paralela a la que encontramos en nuestro auto (La 
cena del rey Baltasar, vv. 779-780), por lo que constituye un claro eco de 
ese texto. De hecho, esta coincidencia estilística también se desarrolla 
temáticamente, pues igualmente en El pleito matrimonial encontramos 
el motivo del recuerdo de la muerte (vv. 299-305), que Mónica Roig 
relaciona con las artes moriendi de la época32. Del mismo modo, en El 
pleito matrimonial tenemos una pareja paralela a la que en La cena del rey 
Baltasar forman la Muerte y Daniel: en una escena y roles muy similares 
entre la Muerte y Entendimiento, este quiere avisar al Cuerpo antes de 
que se le mate, para que no expire en pecado (El pleito matrimonial, pp. 
880-924). No obstante, cabe también notar que la Muerte de El pleito 
matrimonial tiene una caracterización diferente de la de La cena del rey 
Baltasar, pues es, por ejemplo, una fi gura mucho menos agresiva33. 
En cuanto al banquete, El pleito matrimonial también incluye uno 
construido verbalmente —como espacio dramático—, que en esta oca-
sión describe el Cuerpo (en La cena del rey Baltasar lo pinta la Idolatría): 
Escoge tú, Voluntad:
tú elige la variedad 
de manjares diferentes 
para un banquete en que cuentes 
mis poderes absolutos. 
Pide a la tierra sus frutos, 
sus cristales a las fuentes, 
que solo a tu gusto atento 
vivir tengo.
           (El pleito matrimonial, vv. 447-456)
Sin embargo, el tono de esta descripción es totalmente diferente al 
de nuestro auto, pues resulta mucho más sensual y lujosa en La cena del 
rey Baltasar. Esta relativa austeridad se hace explícita en El pleito matri-
monial, que anuncia continuamente un banquete de bodas (vv. 490-492) 
que será de corte legal y —alegóricamente— eucarístico, y que prefi gu-
31 Roig, 2011, p. 52.
32 Roig, 2011, pp. 53-57 y 2012.
33 Roig, 2011, p. 58.
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ra el maná (vv. 639-646). Sin embargo, el Cuerpo se queja de esta cena 
y pide otro tipo de banquete sensorial, un festín más al estilo de La cena 
del rey Baltasar:
Tú otro banquete me da,
que si allí el Alma comió
yo no comí. Al punto haz
que en mi mesa se registre
cuanta ave, pez y animal
veloz vuela, veloz corre,
veloz nada por salvar
la piel, la escama y la pluma
en tierra, en aire y en mar.
Y porque no entre suspiros
coma, vénganme a cantar
los músicos; y después
prevén para descansar
caliente vellón de nieve,
que, mulléndole el azahar,
sea arrancado pedazo
de las Indias de Sabá.
Tenme luego ricas galas,
adonde la variedad
de colores hagan bellos
maridajes, al mezclar
la plata, el oro y la seda
artifi cioso el telar.
De mi parte a la hermosura
convida, y la ociosidad,
porque entre juegos y amores
comer y beber nomás
serán mis divertimientos.
(El pleito matrimonial, vv. 692-719)
Las diseminaciones recolectivas y los detalles suntuarios acercan es-
tos versos al célebre pasaje paralelo de La cena del rey Baltasar, aunque 
con la salvedad de que en este caso el banquete se expresa como un de-
seo del Cuerpo, y en La cena del rey Baltasar como una realidad tentadora 
que describe la Idolatría. Pese a ello, la relación es evidente y, de hecho, 
en este parlamento de El pleito matrimonial encontramos una referencia 
explícita a la cena de Baltasar, pues el Pecado compara el ágape que 
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pide el Cuerpo con los sacrílegos festines de Asuero, Baltasar y Absalón 
—cuyo banquete aparece mencionado, recordemos, en La cena del rey 
Baltasar (vv. 730-731)—: 
 Yo
te daré hoy banquete igual
a los de Asuero, a quien siga
la cena de Baltasar,
y el convite de Absalón.
(El pleito matrimonial, 729-733)
A esta referencia sigue la advertencia del Alma, que vuelve a men-
cionar el banquete de Baltasar como contramodelo, y esta vez añadien-
do el detalle del castigo divino con la mención de la escritura en la 
pared, tan importante para nuestro auto:
Que tus mesas serán
las de Asuero, que pararon
en la soberbia de Amán
y repudio de Bastí;
las del ciego Baltasar,
que pararon en aquella
mano que escribió fatal
el «Mané, Tecel, Farés»;
las de Absalón, que a parar
fueron en muerte de Amón
por venganza de Tamar.
No hay banquete sin tragedia.
(El pleito matrimonial, vv. 744-755)
Además de estos pasajes, existen otros cuatro detalles que El pleito 
matrimonial comparte con La cena del rey Baltasar. En primer lugar te-
nemos el juego escénico de las dudas del Entendimiento, que va de un 
personaje a otro, dudando entre ellos hasta que el Cuerpo pregunta: 
«¿Qué hace mi Memoria de / dar vueltas y vacilar / por las sombras 
de una y otra / ley escrita y natural?» (vv. 647-650, ver vv. 639-662), 
recurso tan evidente en La cena del rey Baltasar (v. 873 y ss.). En segundo 
lugar, también en El pleito matrimonial vemos cómo la Muerte usa el 
sueño como un aviso o vía de comunicación: «El Sueño es un ministro 
con quien yo / descuido en ser homicida / de la mitad de la vida» (vv. 
12
920-923). Concretamente, la Muerte aleja a las potencias y los sentidos 
y así recuerda al hombre (al Cuerpo) que es mortal (vv. 1063-1064). 
En tercer lugar, y como en La cena del rey Baltasar, la Muerte tampoco 
puede ir más allá del aviso, pues está sometida a restricciones divinas 
que le impiden ejercer su natural deseo de eliminar al personaje en 
cuestión: «yo la palabra di / de que será acuerdo mío / solamente» (vv. 
1065-1067). Y, ya en cuarto lugar, ambos autos enfatizan la relevancia 
de la confesión, último recurso que permite que el Cuerpo regrese in 
extremis a la senda correcta y que obtiene gracias al Entendimiento. 
En suma, debemos añadir El pleito matrimonial a la lista de autos que 
presentan relaciones intertextuales con La cena del rey Baltasar. Aunque 
estas sean, ciertamente, algo más tenues que las que le unen con La torre 
de Babilonia, hay que notar que los nexos entre este auto y el que nos 
ocupa ya parten de la materia bíblica, lo que no es el caso de los otros 
autos, cuya materia no llevaba a Calderón a relacionarlos. Es decir, son 
relaciones menos intensas que las antes notadas, pero a cambio reúnen 
diversos elementos en común (hasta 7). En contraste, La torre de Babilo-
nia comparte con nuestro auto el ambiente y tema (más o menos), más 
el pasaje Diluvio; pero siempre inspirados por el condicionamiento de 
la fuente común.
Una vez examinadas las relaciones de La cena del rey Baltasar con 
los posibles hipotextos, y analizadas sus conexiones intratextuales con 
otros miembros del corpus de autos calderonianos, conviene recordar 
que existe también una serie de obras posteriores que muestran coin-
cidencias con nuestro auto. Blanco menciona al respecto La soberbia de 
Nembrot, comedia de Enríquez Gómez que según Cayetano Alberto de 
la Barrera fue representada en 1635 —fecha, pues, muy cercana a la que 
se suele proponer para La cena del rey Baltasar—, y que contendría un 
pasaje de narración del Diluvio semejante a los de La torre de Babilonia 
y La cena del rey Baltasar34. Además, entre las obras que reseñan Gilbert y 
Uppendahl35 aparecen dos comedias de tema semejante al de La cena del 
rey Baltasar. La primera es El bruto de Babilonia, escrita en colaboración 
por Juan de Matos Fragoso, Agustín Moreto y Jerónimo de Cáncer y 
Velasco, y basada al parecer en la de Guillén de Castro antes mencio-
nada. La segunda es Santa Susana de Luis Vélez de Guevara, que narra 
la historia de Susana pero que también incluye episodios del libro de 
34 La Barrera, 1890, p. 141; Blanco, 2007, pp. 32-41.
35 Gilbert y Uppendahl, 2011, pp. 26-30.
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Daniel relevantes para La cena del rey Baltasar, como son el del sueño 
del ídolo, el de la deifi cación de Nabucodonosor (recordemos que la 
Vulgata no especifi ca que la estatua sea una efi gie del rey, como inter-
pretan Calderón y Vélez de Guevara) y la condena a la hoguera de los 
tres judíos recalcitrantes. Aparte de La soberbia de Nemrot, que podría 
aprovechar material de La torre de Babilonia o La cena del rey Baltasar, 
ninguna de las otras tiene coincidencias con nuestro auto aparte de las 
que proporciona el uso de la misma materia bíblica.
Sin embargo, resulta curioso que ninguno de estos trabajos sobre el 
uso del libro de Daniel en el teatro áureo dé cuenta de que el mencio-
nado Moreto tenga una comedia titulada precisamente La cena del rey 
Baltasar, que dataría de 1642-1648 y que solo Valbuena Prat y Hulse 
mencionan en relación con La cena del rey Baltasar36. La comedia, muy 
poco estudiada37, gira en torno al cruce de damas y galanes de las parejas 
Baltasar-Diana y Ciro-Fénix. Este ocurre cuando Baltasar se enamora 
del retrato de Fénix que le han remitido por error, asegurándole ser 
de Diana, hermana del rey Ciro de Persia y prometida de Baltasar de 
Babilonia del mismo modo que Fénix lo es del monarca persa. Cuando 
conoce a Diana y Fénix y descubre su desengaño, Baltasar rompe la 
palabra dada, retiene a Fénix y pasa el resto de la comedia intentando 
convencer a la bella para que se case con él. Mientras, Ciro, desesperado, 
intenta sacarla de Babilonia, lo que solo consigue al fi nal de la obra y 
gracias a la ayuda divina. Dios recompensa así al persa por haber tratado 
bien a los judíos y castiga a Baltasar —con la consabida escritura en la 
pared y sus consecuencias— por su impiedad y su tiránico comporta-
miento con los hebreos. 
La comedia presenta varios paralelos interesantes con La cena del rey 
Baltasar, lo que podría llevar a pensar en una posible infl uencia del auto 
en Moreto. Para empezar, la comedia moretiana introduce también el 
tema de la idolátrica adoración de los monarcas, pues al llegar Ciro y 
Baltasar a Babilonia para preparar las dobles bodas, el profeta Daniel 
(cuyo papel es mucho menor que el del personaje homónimo en el 
auto calderoniano) critica el hecho de que los babilonios idolatren a los 
36 Valbuena Prat, 1952, p. 153; Hulse, 1973, p. 16.
37 Una excepción es el artículo de Julio Vélez-Sainz, en prensa, que se ocupa de 
la fi gura de uno de los graciosos, el judío Cansino, en comparación con los de otras 
comedias moretianas.
14
reyes38: «Por deidades los tienen, pues se humilla / todo el vulgo, do-
blando la rodilla» (p. 2). Según Daniel, de esta costumbre procederá de 
hecho el impío hábito de adorar al monarca: «De aquí tendrá principio 
en vanas leyes / la adoración humana de los reyes» (p. 2).
Por su parte, La cena del rey Baltasar no enfatiza demasiado este tipo 
de idolatría, y desde luego no culpa a Baltasar de introducirla en el 
mundo —se lo achaca, en general, a sus antepasados—. Sin embargo, sí 
llama la atención que la noticia se exprese con una rima y formulación 
muy semejante a la que utilizará luego Moreto:
dando y quitando leyes,  
la humana idolatría de los reyes. 
          (Calderón, La cena del rey Baltasar, vv. 180-181) 
Esta coincidencia, que no procede de la común fuente bíblica, debe 
interpretarse al lado de las que vamos a ir señalando a continuación, 
pero teniendo en cuenta que la comedia de Moreto modela la historia 
a su modo, construyendo personajes bastante diferentes de los de Cal-
derón. Así, el Baltasar de Moreto es bastante más cruel e impío que el 
calderoniano, y de hecho afi rma que solo mantiene cautivos a los judíos 
—y a su representante, Daniel— «por pensar valiente / que el poder de 
su Dios piso en su frente» (p. 2).
Por otra parte, Moreto también hace que Baltasar se considere des-
cendiente de Nemrod, llegándose a llamarse «Nembrot segundo» (p. 
3), como ocurre en La cena del rey Baltasar calderoniana, en el que el 
monarca piensa que el «espíritu» del impío monarca babilónico habita 
también en él (vv. 257-258). Otra semejanza entre las obras es el tema 
de la boda, de nuevo no presente en la fuente bíblica, pero esencial tan-
to en La cena del rey Baltasar —la obra empieza con la boda de Baltasar 
e Idolatría— como en la comedia de Moreto, que comienza también 
anunciando el enlace y que dedica numerosos parlamentos a describir 
sus preparaciones. En este sentido, el pasaje de Moreteo en que la músi-
ca celebra la ceremonia recuerda las sextillas calderonianas que marcan 
uno de los hitos del auto calderoniano, en el que estas estrofas cantan 
el sacrílego banquete (Calderón, La cena del rey Baltasar, vv. 1323-1328 
y 1381-1386):
38 A la espera de la edición crítica de la obra que promete el grupo Proteo citamos 
una suelta dieciochesca. Modernizamos y puntuamos el texto.
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Para dar envidia al Cielo,
que a sus ojos debe más,
mil siglos duren los lazos
de Fénix y Baltasar. 
(Moreto, La cena del rey Baltasar, p. 14)
Y es que estos pasajes cantados desempeñan la misma función en La 
cena del rey Baltasar y la comedia moretiana: subrayan la transgresión de 
Baltasar —nótese el tono a un tiempo sicofántico y desafi ante de los 
versos que acabamos de citar— y la vanidad en que vive el monarca. 
De hecho, Moreto también recurre a las chirimías para anunciar la boda 
(p. 29), como hiciera La cena del rey Baltasar de Calderón (acot. v. 37), 
y asimismo a la idea de la salva que celebre el evento (Moreto, La cena 
del rey Baltasar, p. 29), anteriormente usada por Calderón (v. 1392). Es 
más, Moreto emplea otros efectos escénicos que, aunque no extraños 
en el teatro áureo, aparecen en el mismo contexto en La cena del rey 
Baltasar calderoniana, notablemente el trueno que anuncia la aparición 
de la mano (Moreto, La cena del rey Baltasar, p. 30; La cena del rey Balta-
sar, acot. v. 1408) y el hecho de que esta desaparezca (Moreto, La cena 
del rey Baltasar, p. 30; Calderón, La cena del rey Baltasar, vv. 1420-1424). 
Incluso el estilo de la escena es semejante, pues las preguntas retóricas 
y las repeticiones emocionales en que prorrumpe el Baltasar moretiano 
se hacen eco de las de La cena del rey Baltasar de Calderón, por supuesto 
mucho más elaboradas: 
¿Qué horrores, cielos, son estos?
¿No veis todos, no miráis
una mano que escribiendo
sobre mi cabeza está
en la pared unas letras?
          (Moreto, La cena del rey
          Baltasar, p. 30)
¿No veis (¡ay de mí!) no veis 
que rasgando, que rompiendo  
el aire trémulo, sobre 
mi cabeza está pendiendo
de un hilo? En la pared toca
y si más su forma advierto, 
una mano es, una mano,  
que la nube al monstruo horrendo
le va pariendo a pedazos.
¿Quién vio, quién, rayo compuesto 
de arterias? No sé, no sé 
lo que escribe con el dedo.
   (Calderón de la Barca,
         La cena del rey Baltasar, vv. 1409-1420)
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Además, también La cena de Baltasar recurre como Moreto al ele-
mento escénico de la torre, ausente de la fuente del libro de Daniel y al 
parecer invención calderoniana: «Descúbrese en la torre donde mejor pareciere 
Ciro con Arsidas y guarda» (p. 16). Por supuesto, estamos en el espacio del 
corral, y por tanto la tramoya de la comedia de Moreto puede presumir-
se bastante menos espectacular que la del carro de La cena del rey Baltasar, 
por lo que es probable que la obra moretiana requiriera simplemente 
hacer uso de un plano superior en el escenario, que funcionaría como 
torre139. Sin embargo, reiteramos que es un elemento que no aparece en
la fuente bíblica, pero que es esencial en el auto calderoniano, por lo que 
bien podría sugerir que La cena del rey Baltasar haya infl uido en Moreto. 
Del mismo modo, La cena del rey Baltasar incluye una escena ajena al 
libro de Daniel pero muy semejante a una de La cena del rey Baltasar: el 
viejo Daniel decide recriminarle a Baltasar su conducta y eso enfurece 
al monarca, que trata de asesinar al profeta. Esta escena presenta varios 
paralelos con la de La cena del rey Baltasar:
Baltasar Llevadlos, mueran allí.
Daniel Con esta difi cultad,
espero la libertad
con mayor fe que hasta aquí.
Baltasar Pues, ¿de quién?
Daniel De su poder.
Baltasar ¿Cómo, si te mato yo?
Daniel El que me la prometió
mirará cómo ha de ser. 
(Moreto, La cena del rey Baltasar, p. 23)
En La cena del rey Baltasar de Moreto no es un misterioso temor a 
la frase «la mano de Dios» lo que impide el asesinato, como ocurriera 
en el auto de Calderón (La cena del rey Baltasar, vv. 611 y 619), sino la 
aparición de Fénix. No obstante, el reparto de roles es el mismo: Baltasar 
hace preguntas casi retóricas al hebreo sobre cómo va a librarse de lo 
que le espera, y este responde remitiendo a Dios. 
Los parecidos entre el auto y la comedia son, repetimos, notables, 
sobre todo si tenemos en cuenta que las divergencias de Moreto con 
1
39 De acuerdo con Ruano de la Haza, 2000, pp. 215-217.
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respecto a la obra de Calderón se deben o bien a un seguimiento más 
cercano de la fuente bíblica, o bien a las necesidades escénicas y gené-
ricas del corral. En cuanto a las primeras, podemos destacar la descrip-
ción del banquete: si Calderón se inclina por la pirotecnia verbal de la 
Idolatría (vv. 1225-1284), Moreto la pone en boca del rústico Bato, que 
además incluye el detalle de las concubinas, presente en la fuente bíblica. 
Es una noticia que Calderón debió de excluir por decoro, muy diferente 
en una comedia y en un auto: 
¡Ay, qué mesas, qué tesoros,
Descúbrense las mesas y aparadores con luces.
qué ganas da, y qué praceres!
Ya, arrastrando plata y oro,
concubinas y mujeres
van a ultrajar su decoro.
(Moreto, La cena del rey Baltasar, p. 28) 
Del mismo modo, Moreto presenta un elemento que también eli-
mina el auto calderoniano, la recompensa de Daniel por interpretar co-
rrectamente la escritura en la pared (p. 30), ausencia que en La cena del 
rey Baltasar respondería a la inconveniencia de castigar a un pecador que 
recompensa, antes de morir, al juicio de Dios, que es el simbolismo de 
Daniel en el auto calderoniano. 
En cuanto a las otras divergencias, son fácilmente explicables si tene-
mos en cuenta el marco genérico en que se mueve Moreto, que es el de 
la comedia bíblica en el espacio del corral, no el del auto sacramental. 
Este contexto explica la importancia que Moreto concede al elemento 
amoroso, al equívoco —el juego de identidades con el elemento tópi-
co del retrato240—, e incluso la exageración de la conducta de Baltasar, 
necesaria para oponerle al primer galán (Ciro), personaje inventado por 
Moreto, pues no aparece en la fuente bíblica ni, que sepamos, en la tra-
dición teatral española del banquete de Baltasar. De hecho, este afán de 
contraste de los dos personajes centrales puede ser el que explique la 
más pintoresca adición de La cena del rey Baltasar a sus fuentes —bíblica 
y, presumiblemente, calderoniana—. Se trata de la tolerancia religiosa de 
Ciro, personaje que en la primera jornada de la comedia declara:
40
2
 Bass, 2008.
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que cualquiera
adore al dios que venera
sin ser por ello ultrajado.
No al pueblo hebreo se impida
culto que siempre observó;
cautivo, tiene perdida
la libertad de la vida,
pero la del alma, no. (p. 3)
El detalle es ciertamente curioso, pues pinta a Ciro como un parti-
dario de la libertad de culto que tanto horrorizaba a la mayoría de los 
españoles áureos, al menos cuando la imaginaban en su propia época. 
En todo caso, en La cena del rey Baltasar este heterodoxo detalle serviría 
para contrastar la tiranía de Baltasar —que oprime a los judíos— con 
la benevolencia de Ciro —que respeta sus costumbres—. Se trata de 
una de las lógicas divergencias entre La cena del rey Baltasar y la come-
dia de Moreto, que no oscurecen la existencia de una serie de notables 
semejanzas. Estas nos llevan a proponer que Moreto debió de conocer 
el auto calderoniano, en algunas de cuyas soluciones se inspiró a la hora 
de componer su comedia.
Este caso de intertextualidad supone la más destacada infl uencia de 
La cena del rey Baltasar en las tablas áureas pero, como hemos señalado a 
lo largo de este trabajo, no es ni mucho menos la única relación textual 
de este auto calderoniano con otras obras teatrales del Siglo de Oro. 
Aunque en principio no parece que Calderón se haya inspirado en más 
hipotexto ajeno que en el libro de Daniel, sí que hemos reseñado varias 
conexiones intratextuales que ligan el auto con otras obras de Calderón, 
desde el probable romance sobre el Diluvio que documentara Pérez de 
Montalbán hasta una serie de autos sacramentales como La torre de Ba-
bilonia o El pleito matrimonial. Al analizarlas hemos comprobado que, en 
efecto, los autos calderonianos se caracterizan por la presencia de lances, 
pasos o paradigmas reutilizables, que el dramaturgo reutilizaba para co-
nectar diversas obras y temas, y que en todo caso dan fe de sus intereses 
estéticos y temáticos.
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